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 リュイサ・クニリェの劇作品における
並行世界 
 ―『あの無限の風』（2002）を中心に― 
 小阪　知弘 
 要　　旨 
 リュイサ・クニリェ（1961 ― ）の演劇ではしばしば並行世界が取り上げら
れる。従って本稿において，可能世界論の視座からクニリェの代表作である
『あの無限の風』（2002）の分析を試みる。同劇作品は現実世界と並行世界
という対照的な二世界から成り立っている。現代社会が現実世界に設定され
ており，ギリシア神話の世界が並行世界として演劇化され，二つの世界が同
時進行する二世界並行の手法を用いて作品は構造化されている。俳優の身体
的両義性と台詞の両義性という二つの両義性が作品世界内において二世界を
繋ぐ〈結び目〉として作用している。俳優の身体を記号的身体として用いる
ことで，クニリェはひとりの俳優が現代人とギリシア神話の人物を同時に演
じることを可能にし，俳優によって発話される台詞の織り成す間テクスト性
が現実世界とギリシア神話の世界との構造的平行関係を成立させる。自らが
身を置くスペイン語とカタルーニャ語の二言語併用の発話環境を劇世界に投
影して，クニリェは二世界並行を構築する。本稿における分析を総合すれば，
クニリェの創造する並行世界は，二つ以上の選択肢を同時に選び取る J. L. ボ
ルヘスの志向する可能世界と合致しており，生きにくい現代社会に住む我々
観客及び読者を一時，崇高なギリシア神話の世界へ導いてくれるのだと結論
づけることができるのである。 
 El teatro de Lluïsa Cunillé (1961 ― ) trata de un doble mundo, por lo cual 
analizamos su obra representativa,  Aquel aire infinito (2002) desde el punto de vista 
de los mundos posibles.  Esta obra dramática consta de dos mundos contrarios: 
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el mundo real y el mundo paralelo.  El mundo real corresponde a la sociedad 
contemporánea y el mundo paralelo equivale al mundo del mito griego.  Para 
crear un mundo paralelo, Cunillé se sirve de dos dualidades: Una es la dualidad 
corporal y la otra es la dualidad de enunciación por medio de la intertextualidad.  
Cunillé se vale de la dualidad corporal de los actores que está compuesta del 
cuerpo semiótico.  La intertextualidad construye la relación paralela entre el 
mundo real y el mundo del mito griego a través de las palabras enunciadas por 
los actores.  Siendo bilingüe en castellano y en catalán, Cunillé refleja su doble 
mundo lingüístico en la construcción teatral para crear un paralelismo entre 
los dos mundos.  De este análisis teórico, llegamos a la conclusión de que el 
mundo paralelo de Cunillé es un mundo posible que presenta simultáneamente 
unas posibilidades a la manera de J. L. Borges y nos invita a entrar en el espíritu 
sublime del mundo griego. 
 1．はじめに 
 　並行世界（パラレル・ワールド）は二十世紀後半以降の社会において頻繁
に取り上げられる社会的流行用語である。この点に関して，大澤真幸は以下
のように指摘している。 
 並行世界論は，現代社会の流行である。現実の歴史に並んで，さまざまな瞬間
に分岐した可能世界が進行している，という感覚を，いろんな領域で認めるこ
とができる。（大澤 2010：27） 
 並行世界は現代文学においても主題として扱われている。スペイン語文学の
視座から同現象を概観すれば，ホルヘ・ルイス・ボルヘス（1899 ― 1986）や
アドルフォ・ビオイ＝カサーレス（1914 ― 1991）そしてフリオ・コルタサル
（1914 ― 1984）といったラテンアメリカ文学の小説家たちが並行世界を好ん
で用いる。スペイン語劇文学に注目してみれば，一人の作家が浮上してくる。
その作家とはバルセロナ出身の女流劇作家，リュイサ・クニリェ（1961 ― ）
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である。現代スペイン演劇研究者，イオランダ・G・マダリアガはクニリェ
作品に発現する並行世界について以下のように指摘している。 
 リュイサ・クニリェはひとつの並行世界を創造していったのである。そこでは，
もっとも日常的で当たりさわりのない現実が拡大されて出現する。それは歪曲
するまで過度に測定されているが，決してグロテスクになることのない世界で
ある  1） 。 
 マダリアガの指摘を考慮して本稿では，リュイサ・クニリェの劇作品に見受
けられる並行世界に焦点をあてる。具体的には，クニリェの構築する並行世
界が可能世界と合致しているのではないかという推論に基づいて，分析を展
開させる。また，クニリェは二世界並行という手法を用いて並行世界を構築
するため，なぜこの女流劇作家が同手法に依拠するのかを紐解きながら，最
終的にクニリェは並行世界を用いて，彼女の作品を観劇あるいは通読する現
代人に対して，何を提起しているのかを明らかにすることにする。 
 2．並行世界とその位相 
 　クニリェの作品分析に移行する前に，前提として文学作品における並行世
界の様相を確認しておくことにする。ビオイ＝カサーレスは短編， La trama 
celeste （1948）『大空の陰謀』において，以下のように並行世界に言及している。 
 同一の世界が無数に，わずかに違う世界が無数に，異なる世界が無数に，存在
するかもしれない  2） 。（ビオイ＝カサーレス 2013：162） 
 また，ビオイ＝カサーレスは時空間的観点から同短編において，以下のよう
に並行世界を描写している。 
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 ひとつの可能性として，複数の世界では，時間と空間が束のごとく並行につら
なっているのかもしれない  3） 。（ビオイ＝カサーレス 2013：169） 
 並行世界の理論的側面は量子力学に起因している。並行世界の理論的側面と
量子力学の関係性について大澤真幸は以下のように論じている。 
 並行世界論の最終的な理論的ベースは，言うまでもなく，量子力学である。並
行世界が無数に分岐しているとする説明は，量子力学の謎を解釈する一つの有
力な方法である。（大澤 2010：27） 
 実際，数学者イアン・スチュアートは「量子レベルでは無数の並行世界が存
在しているかもしれない。」（スチュアート 2013：327）と判断しているし，
理論物理学者リサ・ランドールも量子力学的視座に準拠して，「私たちの世
界とは別に，まったく違う性質をもつ見えない並行世界があってもおかしく
はなく，いまではその理由もわかっている。」（ランドール 2014：12）と並
行世界の存在を指摘している。このように，量子力学的観点からすれば並行
世界は存在していると見做されている。また，哲学的見地から，永井均は「そ
れぞれの並行世界は，相互に重なりあいながらも，無限の距離によって隔て
られている。」（永井 1998：80 ― 81）と並行世界が存在することを強調してい
る。では，文学作品における並行世界の様相に論点を戻すことにする。概し
て，文学作品における並行世界の様相は次の二種類に大別できる。 
 　（1）現実世界が少しだけ変更され，ずら
0 0
された並行世界 
 　（2）現実世界と正反対あるいは全く異なる並行世界 
 　（1）のタイプの代表例として，ビオイ＝カサーレスの『大空の陰謀』を挙
げることができる。同作品における並行世界は，カルタゴが滅亡しなかった
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世界であり，それ故「ビノン通り」は「マルケス通り」に変更されるといっ
た現実世界が少しだけ変更され，ずら
0 0
されたブエノスアイレスが並行世界と
して顕在化している。（2）のタイプの代表例として，ルイス・キャロルの『鏡
の国のアリス』（1871）を挙げることができる。ルイス・キャロルの作品で
は，鏡によって左右が反転した世界が現前化し，作品世界内に流れる時間も
逆方向に作用している。だからこそ，白の女王が「それは逆方向に生きてる
せいでしょうね。」（キャロル 2000：118）と明言するのである。また時間論
的見地からこのタイプを概観すれば，フリオ・コルタサルの  Todos los fuegos el 
fuego （1966）『すべての火は火』も（2）のタイプと捉えることができる。コ
ルタサルの短編では，現実世界と同時に，ローマ時代である並行世界が進
展していくことになる。現実世界がパリのアパートの一室に指定されている
一方で，並行世界であるローマ時代は円形競技場に設定されている。同様
に，村上龍は現実世界と正反対に構成された並行世界について小説『イビサ』
（1992）において，「現世はもう一つの完全に価値観の逆転したパラレルワー
ルドを備えており，当然そこでは殺人や犯罪や戦争は美徳となっている。」（村
上 1992：100）と描写している。また，時空間移動の観点に立脚すれば，並
行世界は次の二種類に峻別することができる。 
 　（1）時空間移動型並行世界 
 　（2）時空間分岐型並行世界 
 　（1）の時空間移動型とは登場人物が現実世界から並行世界に，またはその
逆方向にも移動することができる型である。C. S. ルイスの『ナルニア国物語』
（1950 ― 1956）第一巻である『ライオンと魔女』（1950）において，ルーシー
をはじめとする登場人物たちは，現実世界である第二次世界大戦期のイギリ
スの片田舎に在するお屋敷の中の衣装だんすを通り抜けて，全く次元を異に
する国，ナルニア国へと辿りつき，戦いの後，再び衣装だんすを通り抜けて，
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現実世界に戻ってくる。先述したビオイ＝カサーレスの『大空の陰謀』も（1）
のタイプに属する物語で，この作品では，カルタゴの滅亡している現実世界
からカルタゴの滅亡しなかった並行世界に主人公モリスが飛行機で時空間を
移動するのである。（2）の時空間分岐型は現実世界と並行世界が完全に分
離していて，登場人物が現実世界と並行世界の間を時空間的に往復すること
はないが，作品世界内の最終局面において二世界間に介在する時空間的境界
線が取り払われ，現実世界と並行世界が収斂されて結末を迎えることになる
か，あるいはどちらか片方の世界が消滅して，ひとつの世界だけが残るかで
ある。（2）の時空間分岐型の代表例として，フリオ・コルタサルの短編『す
べての火は火』を挙げることができる。コルタサルの短編では，現実世界と
して設定された現代のパリと並行世界であるローマ時代とが交互に進展して
いき，最終的に火事という出来事を媒介にして，現実世界と並行世界が収束
するよう構造化されている。二つの観点から進めてきた考察を総合すると以
下のように並行世界の諸相を整理することができる。 
 　（1）現実世界が少しだけ変更され，ずら
0 0
された時空間移動型並行世界 
 　（2）現実世界が少しだけ変更され，ずら
0 0
された時空間分岐型並行世界 
 　（3）現実世界と正反対あるいは全く異なる時空間移動型並行世界 
 　（4）現実世界と正反対あるいは全く異なる時空間分岐型並行世界 
 　このように捉えてみると，ビオイ＝カサーレスの『大空の陰謀』が（1）
の型であることがわかる。そして（2）の型として，ボルヘスの創造した
 Historia universal de la infamia （1954）『恥辱の世界史』に収められている短編， El 
brujo postergado 『待たされた魔術師』を挙げることができる。ドン・フアン・
マヌエルの著した  El Conde Lucanor （1335）『ルカノール伯爵』の第十一話“De 
lo que contesçió a un Deán de Sanctiago con Don Yllán, el grand maestro de Toledo”
「サンティアゴの司祭長とトレードの大魔術師ドン・イリャンに起こったこ
リュイサ・クニリェの劇作品における並行世界
99
と」に準拠して執筆された同短編の主人公である，スペインのサンティアゴ
に住む司祭長はトレドの魔術師イリャンの魔術を媒介にして，教皇になるま
で出世する。だが，教皇となった元司祭長が彼の息子を取り立てる約束を守
らなかったため，イリャンは魔術を解き，男は元のただの司祭長である自分
の姿を目の当たりにすることになる。つまり，司祭長はイリャンの魔術によっ
て，現実から分岐した並行世界を生きて出世したのであるが，公約を守らな
かったため魔術が無効化され，並行世界そのものが消滅してしまったのであ
る（Borges 1999: 119 ― 123, ボルヘス 2012：139 ― 144） 4） 。また，ルイス・キャ
ロルの『鏡の国のアリス』と C. S. ルイスの『ナルニア国物語』が（3）の型
であり，コルタサルの『すべては火の火』が（4）の型であると判断できる。
そして，並行世界を内包する文学作品は必ず，現実世界と並行世界を繋ぐ〈結
び目〉が存在する。ビオイ＝カサーレスの『大空の陰謀』で現実世界と並行
世界を繋ぐ〈結び目〉は「馬の頭部を持った女の半身が描かれ」た透明の石
の装飾がついている指輪であり（Bioy Casares 1990: 170，ビオイ＝カサーレス
2013：155），コルタサルの『すべては火の火』で現実世界である現代のパ
リと並行世界であるローマ時代とを繋ぐ〈結び目〉は火なのである。これで
並行世界の概要とその位相を確認できたので，続けてリュイサ・クニリェの
作品分析に移行することにする。 
 3．リュイサ・クニリェの並行世界 
 　リュイサ・クニリェ  5） が創造する劇作品の多くは伝統と現代，過去と現
在，視覚舞台と聴覚舞台といった二面性に基づいて構造化されている。例え
ば， Tertúlies dels any 80 ― 90 （1999）『八十年から九十年にかけての雑談集』 6） では，
話題の中心に「ペーセー（PC）」という言葉が繰り返し出てくるが，この言
葉は「スペイン共産党（Partido Comunista）」を意味すると同時に，「パーソ
ナル・コンピューター（Personal Computer）」を示唆している。クニリェ演劇
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の二面性はのちに二世界並行という手法を導き出していくことになる。 
 　クニリェは短編戯曲， Mediatriz de un escaleno （1991）『不等辺三角形の垂直二
等分』において二世界並行の作品世界の創造を試みている。同戯曲では三角
形で構成された舞台空間上において，二つの異なる物語が同時進行していく。
ひとつ目の物語は舞台中央で一人の男がレストランで料理を注文し，食べ終
わってから勘定を払うまでの物語で，この物語が現実世界として設定されて
おり，直線的・年
ク ロ ノ ロ ジ カ ル
代順的な時間が同物語世界内に流れている。一方，並行世
界として設定されている老人と老婆をめぐる物語では，二人の老人は貧窮し
ている生活のもと，同じことを繰り返し，円環する時間がこの物語世界内に
流れている。二世界を繋ぐ〈結び目〉はコニャックのボトルであり，現実世
界である男の物語の幕切れ場面に登場するコニャックを薦めるウェイターは
実は老人と同一人物であると推定できる。このように，クニリェはスケッチ
のようなこの短編戯曲において，二世界が同時進行する物語を創造したが，
二つの物語が同時進行していくなか，ときに同一舞台空間上において二世界
が混じり合っているように観客席からは見えてしまい，この小品ではいまだ
二世界並行の世界観がうまく立ち上げられていない。クニリェが彼女独自の
並行世界を結実させるのは，11 年後にあたる 2002 年に創作した戯曲，『あ
の無限の風』においてである。 
 3.1．『あの無限の風』に現前化する並行世界 
 　『あの無限の風』の作品世界はシンプルに構造化されている。名前をもた
ぬ二人の登場人物，〈彼〉と呼ばれる男と〈彼女〉と呼ばれる女が観客を前
にして，とりとめもない日々の出来事を交互に語らうところから舞台は始ま
る。このように，作品は簡素な対話劇として形象化されているが，クニリェ
は自らの物語に普遍性を与えるため，物語構造の枠組みにギリシア神話を導
入している。外国人移民の測量士である〈彼〉ユリシーズは，四人のギリシ
ア悲劇の女性たちと出会う。最初は，エレクトラ。〈彼女〉は母親の葬儀か
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ら戻ってきたところである。二人目は，フェードル。フェードルは〈彼〉に
恋をする。三人目は息子二人を殺した罪で刑務所に入っていたメディアで，
〈彼女〉は 17 年ぶりに刑期を終えて刑務所から出てきたところである。最
後はアンティゴネである。アンティゴネの兄は殺されたテロリストで，〈彼女〉
自身も警察に監視されている。幕切れ場面で舞台は暗転し，銃が連射される
音が舞台空間に響きわたるなか，〈彼女〉が警察に銃で殺されてしまうこと
が示唆され，物語は終結する。 
 　では，ここから『あの無限の風』に発現する並行世界の様相を考察してみる。
並行世界の見地からすれば，同作品は現代社会を舞台にした現実世界とギリ
シア神話の世界を演劇化した並行世界という二世界並行の手法で成り立って
いる。先述した並行世界の四つの位相に留意すれば，『あの無限の風』は（4）「現
実世界と正反対あるいは全く異なる時空間分岐型並行世界」に属している。（4）
の型に属する二世界並行の物語は小説の場合，二つの物語が交互に進展して
いく手法が用いられる。先述した，コルタサルの短編『すべての火は火』で
は並行世界であるローマ時代と現実世界である現代のパリが交互に叙述され
る手法が採用されている。長編小説の場合，奇数章と偶数章に異なる物語が
配され，交互に語られていく手法が用いられる。例えば，村上春樹の著した『世
界の終りとハードボイルド・ワンダーランド』（1985）では，奇数章で主人公
「私」の「ハードボイルド・ワンダーランド」における出来事が叙述され，偶
数章で「私」の分身である「僕」の「世界の終り」における物語が語られて
いくことになる。このように，小説では二世界並行は交互に進行していくが，
舞台上で視覚的に物語が進んで行くことを想定して執筆される戯曲では，交
互に物語を進行させる手法を採用するのは不可能ではないが，物語が細切れ
に断片化され，わかりにくくなってしまうため，前述したクニリェの『不等辺
三角形の垂直二等分』のように，通常，同一舞台空間上で二つの世界が同時
に進行していく手法が用いられる。だが，客席から観劇している観客の視点
から傍観すれば，二つの世界が入り混じって見えてしまい，同作品では二世
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界並行がうまく機能していない。クニリェは同一舞台空間上において二世界
並行の手法をうまく成立させるために，現実世界と並行世界を繋ぐ二つの〈結
び目〉を設定した。それら二つの〈結び目〉とは（1）俳優の身体，（2）台
詞，の二つである。クニリェはこれら二つの〈結び目〉に各々両義性を与え
て，二世界並行を構築している。『あの無限の風』の二世界並行を構築する二
つの両義性は（1）身体の両義性，（2）台詞の両義性の二つから成り立っている。 
 3.2．記号的身体の両義性 
 　二世界並行を成立させるため，クニリェは俳優の身体を両義的に用いてい
る。別言すれば，クニリェはひとりの俳優に二役以上の役柄を与え，同時に
演じるよう指示しているのである。作品の配役を一読すれば，彼女の意図は
一目瞭然である。 
 彼（ユリシーズ） 
 彼女（エレクトラ，フェードル，メディア，アンティゴネ）（128 頁） 7） 
 舞台上で演じる俳優は二人のみで，〈彼〉と〈彼女〉という設定は現実世界
における配役である。かっこでくくられた配役，すなわち，ユリシーズ，エ
レクトラ，フェードル，メディア，アンティゴネは並行世界であるギリシア
神話の世界における登場人物たちである。つまり，二人の俳優は舞台が幕を
開けてから，その幕が下りるまで，現実社会における現代人と並行世界にお
けるギリシア神話の登場人物とを同時に演じ続けることになる。現代演劇研
究者，エリカ・フィッシャー＝リヒテはパフォーマンス美学の観点から，身
振りや役柄によって記号化された俳優の身体を「記号的身体」と定義してい
る（フィッシャー＝リヒテ 2009：122）。記号的身体の観点から，クニリェ
作品を演じる二人の俳優に与えられた配役を概観すれば，以下のような構図
を導き出すことができる。 
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 現実世界の〈彼女〉
 女性俳優の身体 
 並行世界＝ ギリシア神話のエレクトラ，フェードル，
メディア，アンティゴネ 
 現実世界の〈彼〉 
 男性俳優の身体 
 並行世界＝ギリシア神話のユリシーズ 
 現実世界において，〈彼〉と〈彼女〉は高層ビルの前に佇み，実存の不安，
大都会の孤独，終わりゆく進行形の感覚，テロリズムの脅威といった現代社
会の諸現象にさらされながら，高層ビル解体のための爆破を待ちわびている。
同時進行するギリシア神話の世界に設定された並行世界で二人はギリシア神
話の登場人物という記号化された役柄を，記号的身体を媒介にして演じてい
くことになる。具体的に，〈彼〉は神話上の人物，ユリシーズとして行動し，〈彼
女〉もエレクトラ，フェードル，メディア，アンティゴネというギリシア神
話の女性登場人物を演じ分けていくのである。このように，クニリェは記号
論的観点から俳優の身体を両義的に用いて，一人の人物に二役以上を同時に
演じさせることによって，現実世界と並行世界とを同一舞台空間上で展開さ
せることに成功している。 
 3.3．台詞の両義性 
 　『あの無限の風』では，登場人物たちが発話する台詞も両義性を帯びている。
換言すれば，同一舞台空間上における二世界並行を成立させるため，クニリェ
は台詞も二世界並行の〈結び目〉として作動させる。劇テクストを一瞥あるい
は観客席から俳優の発話を観察すれば，一見，高層ビルの爆破をめぐるとりと
めのない会話が進展しているだけのように聞こえるが，実はこの発話内容の中
に，クニリェは間テクスト性を用いて，台詞に両義性を付与している。間テク
スト性は元来，物語に構造的平行関係を構築させるために機能する。デイヴィッ
ド・ロッジは『小説の技巧』（1992）において，T. S. エリオット（1888 ― 1965）
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の観点から，間テクスト性と構造的平行関係の関連性をジェイムズ・ジョイ
ス（1882 ― 1941）の『ユリシーズ』（1922）を引き合いに出しながら，以下
のように説明している。 
 ジェイムズ・ジョイスの『ユリシーズ』は，おそらく間テクスト性に基づいて
書かれたものとしては，現代文学の中で最も高い評価が与えられ，最大の影響
力を持つ作品であろう。この小説が 1922 年に出版されたとき，T. S. エリオッ
トは，枠組みとしての『オデュッセイア』の用い方を称賛し，「現代と古代と
の間に連綿と続く平行関係を作り上げる見事な手法」であり，驚くべき技法革
命であり，さらに「芸術にとって現代世界を可能な場にするための大いなる一
歩」であると言った。（ロッジ 1999：142） 
 間テクスト性に関するこれらの言説の中で瞠目に値するのは「現代と古代と
の間に連綿と続く平行関係を作り上げる見事な手法」という記述である。『あ
の無限の風』における並行世界として設定されたギリシア神話の世界におけ
る登場人物のひとりはユリシーズであることから，クニリェがジョイスの『ユ
リシーズ』の影響を受けて，この作品を執筆したことは明らかである。また，
ロッジは英国現代小説において間テクスト性が用いられる意図を次のように
説明している。 
 間テクスト性は英国小説の伝統に深く根差したものであり，逆に歴史の先端に
いる小説家たちもそれを敬遠するどころか，現代世界をより鮮明に，より豊か
に描き出すべく，古い神話や昔の文学作品を再利用するといった具合に，むし
ろ積極的に利用してきた。（ロッジ 1999：138） 
 クニリェ劇における間テクスト性の使用理由は英国現代小説において間テク
スト性が用いられる理由と符合している。クニリェは劇世界内に現実世界と
は異なる並行世界を現出させるために，ギリシア神話を再利用している。こ
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のように，クニリェは現代社会とギリシア神話の世界との間に平行関係を構
築し，並行世界を現出させるために間テクスト性を用いたのである。並行世
界におけるユリシーズである現実世界の登場人物，〈彼〉は以下のように発
話する。 
 おれが気がかりなのは上司たちの上にいる，肉だけを食べる一つ目の巨人たち
だ。都市で最も高いビルを占有し，都市が上方向に成長するのか，横方向に成
長するのかを決めているのは，やつらだ。（134 頁） 8） 
 引用した台詞の中で述べられている「「一つ」目の巨人たち」とは，ホメロ
スの『オデュッセイア』第九歌に登場する，卓越した鍛冶技術と巨大建築を
建造する能力を有する単眼の巨人，キュクロプスのことを指している（ホメ
ロス 2013：223―224）。現実世界における〈彼女〉も，並行世界におけるギ
リシア神話の人物，フェードルとして「実は，ナイフを持った男に襲われて，
身がすくんで動けないんです」（151 頁） 9） と発話している。引用した発話は，
ギリシア悲劇『フェードル』第二幕第五場においてフェードルがイポリット
から剣をもらい，第三幕第三場で乳母エレーヌの忠告に従って剣を証拠に，
イポリートに迫られたと国王に嘘をついた話が直接反映されている（ラシー
ヌ 2004：220）。続けて〈彼女〉は並行世界における神話上の人物メディア
として二人の子供を殺したことに言及し，さらにソポクレース作のギリシア
悲劇『アンティゴネ』において実兄ポリュネイケスが王位をめぐる抗争で自
国に弓を引き，殺害された逸話に関して並行世界におけるギリシア神話のヒ
ロイン，アンティゴネとして「兄は警察との銃撃戦の最
さ
中
なか
に死んだ。」（168
頁） 10） と喝破するのである。そして，暗闇に包まれた芝居の幕切れ場面にお
いて，〈彼女〉は「あなたは生きることを選び，わたしは死ぬことを選んだ
のだから。」（175 頁） 11） と発話する。この発話も間テクスト性に基づいて創
出されている。なぜなら，並行世界におけるギリシア神話の人物アンティゴ
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ネが妹のイスメーネーに対して述べる「だって，あなたは生きる道を，私は
死ぬことを選んだのですもの。」（ソポクレース 2013：550）という台詞が並
行世界において引用されているからである。このように，クニリェ作品では
間テクスト性が現実世界と並行世界との〈結び目〉として作用しているだけ
でなく，ギリシア神話の世界が舞台である並行世界そのものをも形象化して
いる。 
 3.4．二世界並行を統合する聴覚空間 
 　『あの無限の風』は類型（4）「現実世界と正反対あるいは全く異なる時空
間分岐型並行世界」に属する作品で，このタイプの並行世界は結末場面にお
いて二世界が統合されてひとつになるという特徴を有している。模範例とし
て先に挙げたコルタサルの『すべての火は火』では，現実世界であるパリと
並行世界であるローマ時代を隔てている時空間的境界線を火が取り払って，
二世界をひとつに統合して物語が終結する。クニリェの『あの無限に風』に
おいて現実世界として組み込まれている現代社会と並行世界として設定され
ているギリシア神話の世界との間に介在する時空間的境界線を取り払い，二
世界をひとつに統合するのは聴覚空間である。聴覚空間はパフォーマンス美
学の観点に基づいてフィッシャー＝リヒテが暫定的に命名した術語であり，
物音，音楽，声，ノイズ，響きなどによって聴覚的に現前化する空間のこと
を指す（フィッシャー＝リヒテ 2009：183）。聴覚空間は視覚空間と対置され，
演劇空間を包摂するパフォーマンス空間の一部を成す空間的要素である。現
代演劇研究者，ハンス＝ティース・レーマンは聴覚空間を「聴覚舞台」と呼
び，その重要性を以下のように指摘している。 
 ある種の上演においては，舞台上の可視的な出来事はあまりにも多種にわたる
物音・音楽・声・ノイズの構造からなる第二の現実によって，聞き取れなくな
るほどに包囲・補足されている。（レーマン 2002：112） 
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 『あの無限の風』の幕切れ場面では舞台が暗転し，視覚空間が遮断され，音
だけが舞台を支配する聴覚空間が顕現する。クニリェは幕切れ場面に生起す
る聴覚空間を以下のようにト書きで示している。 
 間。彼の姿が暗闇に紛れる。間。彼女の姿が暗闇に紛れる。銃を連射する音が
聞こえる。（176 頁） 12） 
 幕切れ場面に現前化した聴覚空間は物音とノイズそして銃を連射する音で音
響的に構成されている。銃声が最後に舞台上に響きわたり，舞台の幕が閉じ
るのである。フィッシャー＝リヒテはパフォーマンス空間としての聴覚空間
の有する境界線を取り払う機能を以下のように説明している。 
 聴覚空間としてのパフォーマンス空間では，境界が取り払われる。聴覚空間は，
そこで上演が行われる幾何学的な空間の境界を越えて，それを取り囲む空間ま
で広がる。パフォーマンス空間はこうして境界を失う。パフォーマンス空間は
「外部」にある空間に向かって開かれる。内部と外部の境界線は透過的なもの
になる。（フィッシャー＝リヒテ 2009：183） 
 このように，『あの無限の風』の幕切れ場面では視覚空間が遮断され，聴覚
空間が立ち現われて，現実世界として設定された現代社会と並行世界として
演劇化されたギリシア神話の世界との間に介在する時空間的境界線を音とノ
イズと銃声が超越し，二世界はひとつに統合されて物語が終結するよう予め
構造化されている。 
 4．可能世界 
 　『あの無限の風』における並行世界が可能世界ではないかという推論を本
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稿冒頭箇所において提起したので，この推論に基づいて作品分析を進めてい
くことにする。そのために，可能世界の概要を把握しておくことが要請され
る。そこで，まず可能世界がどのようなものであるかを概観しておくことに
する。 
 　可能世界（possible worlds）は分析哲学者ゴットフリート・ライプニッツ
（1646 ― 1716）が提唱した哲学概念である。可能世界は二十世紀分析哲学の
一領域を形成し，必然性（necessity）と可能性（possibility）を扱う，現実世
界とは異なった様相を備えながら別個に存在する世界を指す概念である（ラ
イアン 2006：38 ― 46，三浦 2009：21 ― 35）。可能世界を扱う学術的領域は可
能世界意味論という分野を生み出した。分析哲学の一領域として生まれた可
能世界の概念はやがて，文学の領域における一概念として取り入れられるよ
うになった。マリー＝ロール・ライアンは『可能世界・人口知能・物語理論』
（1991）において，可能世界の概念を物語分析に適用した。ライアンはボ
ルヘスの  Ficciones （1944）『伝奇集』の一角を成す“El jardín de senderos que se 
bifurcan”（1941）『八岐の園』に言及しながら，物語における可能世界の諸相
を分析した（ライアン 2006：187，197 ― 198）。可能世界は現実世界を基準
にして，その正反対あるいは否定を志向しながら創出される。そして，現実
世界と可能世界との間に介在する距離を測る概念は到達可能性（accessibility）
であり，二世界間における到達関係（accessibility relations）が可能世界のフ
レームを形成するのである（ライアン 2006：40，三浦 2009：71 ― 93）。また，
可能世界は反実仮想を基にして創造される世界である。新山喜嗣は可能世界
の観点から精神病理学を分析した著書，『ソシアの錯覚　可能世界と他者』
（2011）において，反実仮想を基にして創造される可能世界を有名な「クレ
オパトラの鼻」を引き合いに出しながら以下のように論述している。 
 われわれは，日常の会話の中で「もしクレオパトラの鼻が低かったら，世界の
歴史は変わっていただろう」などと，現実とは異なる状況について語ることが
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ある。このような，現実世界とは異なって鼻が低いクレオパトラが存在してい
る世界が可能世界である。（新山 2011：333） 
 また，新山は同書において「何かが現実とは異なった起こり方をしている世
界が可能世界」（新山 2011：143）だと説いている。そして，反実仮想によっ
てねつ造される可能世界は現実世界との落差を提起する。別言すれば，反実
仮想は現実との落差を主張するために，可能世界の生成に用いられる。この
点に関して，ライアンは大リーグのチーム，カブズの野球試合における落球
を例に出して次のように記述している。 
 反事実文の言語使用論上の目的は，代替可能世界そのものを作ることにある
のではなく，AW（“actual world”「実際の世界」の略語―引用者註）について
ひとつの主張をおこなうことにある。「あの三振のあと捕手が落球しなかった
ら，カブズは試合に勝っていただろうに」と言うとき，その心は，カブズが勝
利にどんなに近かったかを示唆することにある。カブズが勝つ可能性と負けて
しまった実際の世界との距離を，ひとつの落球で測っているのだ。（ライアン
2006：89） 
 反実仮想の発想を基にして創造された可能世界の好例として，先述したビ
オイ＝カサーレスの『大空の陰謀』を挙げることができる。『大空の陰謀』
において現前化する並行世界はカルタゴの滅亡しなかった可能世界である。
従って，ブエノスアイレスの通りの名前も現実世界のそれとは異なっている。
ビオイ＝カサーレスは主人公モリスの言動を媒介にして以下のように書いて
いる。 
 だからその世界のブエノスアイレスには，ウェールズ起源の通りの名前が存在
しない。ビノン通りはマルケス通りになっているし，オーウェン通りを探して
も見つからず，モリスは困惑しながら夜の迷路をさまようことになる。（中略）
モリスの話を聞いていると，その世界ではカルタゴが滅亡しなかったことがわ
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かる。それに気づいて，私はハンニバルとかハミルカルという通りについて，
馬鹿げた質問をしたのだ  13） 。（ビオイ＝カサーレス 2013：162） 
 このように，ビオイ＝カサーレスは反実仮想の発想を巧みに用いて，カルタ
ゴの滅亡していない可能世界を創造している。以上で，可能世界の理論的枠
組みを通観できたので，クニリェの『あの無限の風』に見られる可能世界の
様相を考察する。 
 4.1．『あの無限の風』における可能世界の様相 
 　リュイサ・クニリェは可能世界の存在を考慮にいれて，芝居を執筆する劇
作家である。現代スペイン演劇研究者，セルジー・ベルベルはクニリェ作品
に現出する可能世界について，「これらの空間（とくに『回り道』の脆く不
安定な事務所）を通過する人々はひとつの可能世界から生起しているように
私には思われる。」 14） と解釈している。このように，ベルベルはクニリェの初
期作品  Rodeo （1992）『回り道』の作品世界に可能世界の発現を認めているが，
同作品における具体的な可能世界の実相を説明していない。本稿の筆者は，
クニリェ作品における可能世界の形象化は『あの無限の風』において結実し
ていると推定している。従って続けて，同作品に焦点をあてて，論述を進め
ていくことにする。 
 　『あの無限の風』の可能世界は現実世界とギリシア神話の世界が対立しな
がら共在する可能性を内包した世界として構造化されている。すなわち，ギ
リシア神話の世界は同一舞台空間上において共起する現実世界と時空間的及
び概念的に対立する並行世界として形成されている。大澤真幸は可能世界の
ひとつのあり方に関して以下のように指摘している。 
 多数の可能世界を論ずるとき，次のように考えるのが一般的であろう。まず現
実世界の存在を前提にする。その現実世界を基準として，その否定によって，
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あるいはそれに対立するものとして可能世界が想定される。（大澤 2010：27） 
 大澤の指摘に留意すれば，クニリェが現実世界を基準としてそれに対立する
可能世界としてギリシア神話の世界を舞台空間上に立ち上げたことが判明す
る。クニリェは可能世界を構築するために，現実世界と呼応する対応者を可
能世界内に配している（八木沢 2014：71）。具体的に，現実世界における〈彼〉
と〈彼女〉は各々，可能世界においてはユリシーズとエレクトラ，フェードル，
メディア，アンティゴネに対応している。また，クニリェ作品の可能世界で
は少なくとも同時に二つ以上の可能性が提起される。『あの無限の風』の〈彼
女〉は二つの可能性の間で自らが揺れ動く様を次のように発話している。 
 今日からは，わたしの前に現れる最初の男の両腕のなかに身をゆだねるかもし
れないし，その反対に，自分の私生活そのものを否定するかもしれない。同じ
家に住み続けるかもしれないし，町の反対側に引っ越しするかもしれない。か
つてなかったほど仕事に没頭するかもしれないし，絶え間なく仕事を変え続け
るかもしれない。息子を一人生むかもしれないし，人生の残りの時間を孤独に
生きるかもしれない。休むことなく旅行し続けるかもしれないし，決してここ
から動かないかもしれない。（136 頁） 15） 
 戯曲の作品世界内で起こりうる諸可能性を提起するクニリェの劇作法は可能
性の探求を目的とする可能世界の根本的な世界観と照応している。マリー＝
ロール・ライアンはアリストテレスの著した『詩学』の記述の中に可能世界
への言及を指摘しているが，実際，アリストテレスは同書において，「起こ
る可能性」を提示することの重要性を以下のように指摘している（ライアン
2006：40）。 
 詩人（作者）の仕事は，すでに起こったことを語ることではなく，起こりうる
ことを，すなわち，ありそうな仕方で，あるいは必然的な詩型で起こる可能性
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のあることを語ることである。（アリストテレス 1999：43） 
 このように，クニリェの紡ぎ出す作品世界内では二つ以上の可能性が同時に
提起され，登場人物たちはその狭間を揺らぎながら生きていくことになる。
だが本来，いくつかの可能性と直面した際，人間はその中からひとつの可能
性を選択し，他の可能性を捨てることを余儀なくされる。この点に関して，
ボルヘスは『八岐の園』において，いくつかの可能性を同時に選択する物語
のあり方を次のように記している。 
 あらゆるフィクションでは，人間がさまざまな可能性に直面した場合，そのひ
とつをとり，他を捨てます。およそ解きほぐしようのない崔奔のフィクション
では，彼は―同時に―すべてをとる。それによって彼はさまざまな未来を，さ
まざまな時間を創造する  16） 。（ボルヘス 1995：132） 
 引用したボルヘスの見解に留意すれば，時代を異にする二世界を同時に選択
するクニリェの目論みは二つの可能性を同時に選択することを意味する。ま
た，ボルヘスは時間論的観点から物語の諸可能性を次のように示唆している。 
 たがいに接近し，分岐し，交錯する，あるいは永久にすれ違いで終わる時間の
この網は，あらゆる可能性をはらんでいます。われわれはその大部分に存在す
ることがない。ある時間にあなたは存在し，わたしは存在しない。べつの時間
ではわたしが存在し，あなたは存在しない。また，べつの時間には二人とも存
在する  17） 。（ボルヘス 1995：136） 
 引用した見解を考慮すれば，別の時代に存在する二者を同時に存在させるた
め，クニリェは同一舞台空間上に現実世界とギリシア神話の世界という時代
を異にする二世界を共在させ，二つ以上の可能性を同時に提起するボルヘス
の志向する可能世界を現前化させていることがわかる。 
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 5．結論 
 　大澤真幸は，「可能世界の並行性」を指摘しながら「可能世界＝並行世界」
（大澤 2010：27）という構図を明示しているが，この構図はクニリェ作品に
おいても確認できる。二世界並行を駆使して，二つ以上の可能性を同時に指
し示す『あの無限の風』の作品世界は現実世界と共起するギリシア神話の世
界が並行世界として現前化している。だがなぜ，クニリェは二世界並行とい
う手法を用いて並行世界を構築するのだろうか。その理由を解明するために
は，言語運用の知見からクニリェ自身が身をおいている発話環境を確認する
ことが要請される。 
 　前述したようにクニリェはバルセロナの出身である。つまり，バルセロナ
を中心都市とするカタルーニャ地方はスペイン語（español）の元来の名称で
ある，カスティーリャ語（castellano）とカタルーニャ語（catalán）が併用さ
れている二言語併用地域である。前述した『八十年から九十年にかけての雑
談集』はカタルーニャ語で執筆されているように，二言語併用地域出身者で
あるクニリェは場合と状況に応じて，スペイン語とカタルーニャ語を使い分
けながら執筆活動に従事している。カタルーニャにおける均衡のとれた二言
語併用の言語学的状況に関して，坂東省治は「今日，カタルーニャ語はステ
イタスの高い言語となり，スペイン語とカタルーニャ語は均衡のとれたバイ
リンガル状況を呈している。」（坂東 2016：92）と的確に説明している。言
語運用の知見からクニリェの発話環境を洞察すれば，彼女はスペイン語世界
とカタルーニャ語世界が共在し，展開する言語学的な二世界並行の世界に身
を置いて生活していることが露見する。だからこそ，クニリェは同時に生起
し展開する二言語併用の世界をそのまま作品世界内に直接，投影して物語を
創造するのである。 
 　そしてなぜ，クニリェは「可能世界＝並行世界」を自ら創出する作品世界
内に現出させるのだろうか。その理由は二つあるように推察される。第一の
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理由は現実世界からの逃避の手段としての「可能世界＝並行世界」である。
ライアンは「AW からの逃避としての可能世界」（ライアン 2006：189）を
指摘しているし，平井玄は村上春樹の『1Q84』（2009 ― 2010）に発現する並
行世界を分析しながら，「反復強迫の息苦しさが，脱出を求めて「パラレル・
ワールド」を呼び込む。」（平井 2009：82）と現代社会において並行世界が
必要とされている点を強調している。パソコンやスマートフォンなどのハイ
テクノロジーに管理され，仕事や学校の往復という閉じた円環の中での反復
生活に疲れ，同時にテロリズムの恐怖におびえながら生きている現代人は一
見，物質的には恵まれているように見えるが，生きにくさを感じ，現代社
会からの逃避と脱出を求めながら生活している。オクタビオ・パス（1914 ―
 1998）は方向性を失った現代人の苦悩に関して，「自分ではあらゆる方向に
向かって進んでいるつもりが，その実どこにも向かっていないのである。方
向感覚を失っているのだ。メディアが成長したおかげで，目的地が消滅した
のである。」 18） （パス 2007：132）と指摘している。目的地を失い，自らが身
をおく現実世界に生きにくさを感じている現代作家たちは，そこからの逃避
と脱出の文学的手段として並行世界を創造するのである。クニリェはギリシ
ア神話の世界と神話上の人物を用いて，「可能世界＝並行世界」を創造した。
なぜ，クニリェはギリシア神話の世界を「可能世界＝並行世界」の構築に用
いたのであろうか。その答えはアントニオ・マチャード（1875 ― 1939）の織
り成す詩篇，“Otras coplas”「もうひとつの詩」の中に見出せる。 
 Otra vez el mundo antiguo, 古代の世界よ，もう一度，来たれ。 
 sin pecado original;  原罪で汚されていない世界よ。 
 el claro mundo de Homero. ホメロスの澄明な世界よ。 
 Nausica vuelve a lavar ノースキアが漂着した 
 su ropa: las eleusinas, オデッセウスの衣服を洗いに戻ってくる。 
 hijas de Céleo, van エレウスの街の女性たち，セレオスの娘たちが， 
 con ánforas a la fuente. 瓶を抱えて泉へと向かう。 
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 Dioses, ¡qué hermosas están!  神々よ，娘たちの姿のなんと美しいことか！ 
 Junto a los pozos parte 聖なる井戸のそばを， 
 Deméter vuelve a pasar. デメテールが再び帰還していく。 
 (Machado 1989: 433 ― 434) 
 引用した詩的言説を考慮すれば，クニリェが現代社会からの逃避と脱出を求
めて，崇高なギリシア神話の展開する「可能世界＝並行世界」を構築するこ
とが見えてくる。すなわち，リュイサ・クニリェが『あの無限の風』におい
て生成する並行世界とは，ボルヘスの志向する二つ以上の選択肢を同時に選
び取る可能世界であり，クニリェの創出する並行世界はハイテクノロジーに
支配された，生きにくい閉じた高度情報社会から一時，崇高なギリシア神話
の世界へと我々，舞台を見ている観客及び劇テクストを読んでいる読者を導
いてくれるのだと結論づけることができるのである。 
 註 
 1）　Lluïsa Cunillé ha ido creando un mundo paralelo en el que la realidad más cotidiana y 
anodina aparece agrandada, sobredimensionada hasta la deformidad, sin llegar nunca a lo 
grotesco. (Madariaga 2006: 12) 
 2）　Habrá infinitos mundos idénticos, infinitos mundos ligeramente variados, infinitos 
mundos diferentes. (Bioy Casares 1990: 177) 
 3）　Es que tal vez estos mundos sean como haces de espacios y de tiempos paralelos. (Bioy 
Casares 1990: 184) 
 4）　原典であるドン・フアン・マヌエルの『ルカノール伯爵』では，相談役の
パトロニオが主君であるルカノール伯爵に逸話として魔術師イリャンの話を
語るのに対して，ボルヘスが翻案した『待たされた魔術師』では，主君と従
者の対話をめぐる記述は削除され，現実世界から分岐した並行世界に焦点が
あてられているため，ボルヘス作の短編の方を（2）の模範例として挙げるこ
とにした。 
 5）　リュイサ・クニリェはカタルーニャ出身という言語学的利点を活かして，
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スペイン語とカタルーニャ語の両言語を用いて劇作品の執筆をおこなってい
る。クニリェの代表作，『あの無限の風』は 2010 年にスペイン文化省の劇文
学国民賞（Premio Nacional de Literatura Dramática）を獲得した。 
 6）　『八十年から九十年にかけての雑談集』は，本稿の筆者によってカタルーニャ
語から日本語に訳出され，演劇雑誌『テアトロ』，2014 年 10 月号，No. 895 号，
78 ― 82 頁に収録されている。 
 7）　『あの無限の風』は，本稿の筆者によってスペイン語から日本語に訳出され，
『現代スペイン演劇選集Ⅲ』（田尻陽一監修），カモミール社，2016，127 ― 177
頁に収録されている。本稿における『あの無限の風』の劇テクストの引用は
全て『現代スペイン演劇選集Ⅲ』に収録されている日本語訳を用いることに
する。その際，同書のページ数を括弧でくくって引用直後に表記する。 
 8）　Quienes de verdad me preocupan son los que se encuentran por encima de mis 
superiores, gigantes de un solo ojo que se alimentan solamente de carne. Ocupan los 
edificios más altos de la ciudad. (Cunillé 2009: 22) 
 9）　Es que me ha asaltado un hombre con una navaja y siento que estoy paralizada, que no 
puedo moverme. (Cunillé 2009: 42) 
 10）Mi hermano murió en un tiroteo con la policía. (Cunillé 2009: 65) 
 11）Tú has elegido vivir y yo morir. (Cunillé 2009: 77) 
 12）Pausa. Se oscurece ÉL. Pausa. Se oscurece ELLA. Se oye una ráfaga de disparos. (Cunillé 
2009: 77) 
 13）Las calles con nombre galés no existen en aquel Buenos Aires: Bynnon se convierte en 
Márquez, y Morris, por laberintos de la noche y de la propia ofuscación, busca en vano el 
paisaje Owen. (...) La revelación de Morris revela, también, que en ese mundo Cartago no 
desapareció. Cuando comprendí esto hice mis tontas preguntas sobre las calles Aníbal y 
Amílcar. (Bioy Casares 1990: 178) 
 14）Me atrevería a afirmar que los personajes que transitan por estos espacios (y en especial 
la vulnerable e inquietante oficina de  Rodeo ) parecen surgir de un mundo posible. (Belbel 
1992: 9 ― 10) 
 15）A partir de hoy caeré en los brazos del primero que se presente, o por el contrario, me 
negaré a mí misma cualquier intimidad. Seguiré viviendo en la misma casa o me mudaré 
al otro extremo de la ciudad. Me encargaré más que nunca a mi trabajo o cambiaré 
continuamente del empleo. Tendré un hijo o viviré sola el resto de mi vida. Viajaré sin 
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descanso o jamás me moveré de aquí. (Cunillé 2009: 25) 
 16）En todas las ficciones, cada vez que un hombre se enfrenta con diversas alternativas, 
opta por una y elimina las otras; en la del casi inextricable T'ui Pên, opta ―
simultáneamente― por todas.  Crea , así, diversos porvenires, diversos tiempos, que 
también proliferan y se bifurcan. (Borges 2014: 113) 
 17）Esa trama de tiempos que se aproximan, se bifurcan, se cortan o que secularmente se 
ignoran, abarca  todas las posibilidades. No existimos en la mayoría de esos tiempos; en 
algunos existe usted y no yo; en otros, yo no usted; en otros los dos. (Borges 2014: 116) 
 18）Cree que va a todas partes y no va a ninguna: ha perdido el sentido de la orientación. 
La evaporación de los fines es la contrapartida del crecimiento de los medios. (Paz 1990: 
101) 
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